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El presente artículo analiza las potencialidades y límites de dos proyectos de 
Orquestas Juveniles en barrios populares para influir en distintos aspectos de 
la vida de sus destinatarios: en sus representaciones, en algunas prácticas, en 
cuestiones identitarias o de subjetividad, y en la formulación de sus proyectos 
biográficos. Distanciándose de las dos posiciones habituales a partir de los 
cuales los mismos han sido interpretados —la celebración integradora y la 
crítica por reproducir espacios de dominación— el estudio muestra que solo 
determinados jóvenes de sectores populares pueden permanecer en estos 
espacios. No obstante, cuando esto ocurre, pueden darse procesos de trans-
formación. 
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A CULTURA COMO RECURSO?  
ESTUDOS DE CASO EM DOIS PROJETOS DE ORQUESTRAS 
JUVENIS COM METAS DE INCLUSÃO SOCIAL NA CIDADE DE 




O presente artigo analisa as potencialidades e limites de dois Projetos de 
Orquestras Juvenis em bairros populares para influir nos diferentes aspectos 
da vida de seus destinatários: em suas representações, em algumas práticas, 
em questões de identidade ou de subjetividade e na formulação de seus proje-
tos biográficos. Afastando-se das duas posições habituais a partir dos quais 
eles foram interpretados —a celebração integradora e a crítica por reproduzir 
espaços de dominação— o estudo mostra que apenas determinados jovens 
dos setores populares podem permanecer nestes espaços. No entanto, quando 
isso acontecer, podem haver processos de transformação. 
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CASE STUDIES ON TWO PROJECTS OF YOUTH ORCHESTRAS 
WITH SOCIAL INCLUSION GOALS IN THE CITY OF  




This article analyzes the potentials and limitations of two projects of youth 
orchestras in working-class neighborhoods to influence different aspects of 
the young participants lives: in their representations, some of their practices, 
their identities and subjectivities construction, and in the formulation of their 
biographical projects. Distancing from the two most common positions used 
to interpret these programs —those that celebrate them as «social integra-
tion» interventions and those that criticize them for reproducing practices of 
domination —the research shows that only some young people of these 
neighborhoods can participate and stay in this kind of projects. Nevertheless, 
when this occurs, processes of transformation can take place. 
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1. LA EXTENSIÓN DEL FENÓMENO 
 DE ORQUESTAS JUVENILES EN AMÉRICA LATINA 
 
DURANTE LOS ÚLTIMOS VEINTE años del siglo XX, y tomando como 
modelo el Sistema Nacional de Orquestas Juveniles e Infantiles de 
Venezuela, se propagaron en América Latina proyectos de orquestas 
infantiles y juveniles que se propusieron acercar la experiencia orques-
tal y la música académica
1
 a sectores de la población que, salvo ex-
cepciones puntuales, no habían tenido acceso a ellas.  
Diversos organismos de cooperación y crédito internacional abo-
naron este proceso: la Organización de Estados Americanos (OEA) ha 
apoyado la formación de orquestas infantiles y juveniles en más de 
veinte países del continente, mientras que la UNESCO proclamó en 
1995 la formación y consolidación de un Sistema Mundial de Orques-
tas y Coros Juveniles e Infantiles, otorgando de ese modo relevancia y 
prioridad mundial a proyectos de estas características. 
En Argentina, las primeras orquestas infanto-juveniles para la for-
mación musical de niños, niñas, adolescentes y jóvenes se crearon en el 
año 1998 en Chascomús, Bariloche y en la Ciudad de Buenos Aires; sin 
apoyo externo y a partir de acciones aisladas de entidades gubernamen-
tales locales, organizaciones de la sociedad civil y/o de músicos inde-
pendientes; todos inspirados en el modelo venezolano. A diecisiete años 
de esas experiencias el fenómeno se ha extendido y diversificado, y 
existen en nuestro país no menos de 80 orquestas infantiles y juveniles 
que ofrecen formación de modo gratuito, que involucran a más de 6.500 
niños, niñas y jóvenes en al menos 15 provincias.
2
 
                                                     
1  Llamo música académica a la música que deriva de las tradiciones del 
arte europeo y de la música de concierto, y que abarca un amplio perío-
do que va desde el año 1000 hasta el presente. Si bien coloquialmente se 
conoce a esta tradición musical como «música clásica», denominarla de 
este modo resultaría impreciso ya que existe un período de la música 
académica que va desde 1750 a 1820 —cuyos principales exponentes 
son Haydn, Mozart y el primer Beethoven— que lleva el nombre de 
período clásico. 
2  Estos datos surgen de un relevamiento propio a partir de fuentes secun-
darias, Internet, intercambios por e-mail y conversaciones telefónicas 
con personas vinculadas a orquestas en Argentina. A pesar de existir un 
programa de la Secretaría de Cultura de la Nación que nuclea y gestiona 
orquestas juveniles en todo el país, no existen datos sobre la cantidad de 
orquestas en funcionamiento ni la cantidad de participantes que las 
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La extensión de programas de enseñanza artística en barrios po-
pulares con fines de integración social en diferentes partes del mundo 
debe leerse enmarcada en dos fenómenos sociales ocurridos durante 
las últimas décadas. El primero de ello es la centralidad que adquirió 
la focalización de la política social en los Estados otrora benefactores, 
focalización que emergió como resultado de profundos cambios en los 
modelos de acumulación en gran parte del mundo occidental (Repetto 
y Andrenacci, 2006). El segundo es la emergencia de un nuevo modo 
de concebir y gestionar la cultura, la cual se transforma en una herra-
mienta o recurso mediante la cual se pueden (y deben) resolver pro-
blemas tanto económicos como sociales (Yúdice, 2002).  
Durante el proceso de investigación que dio lugar a este artículo 
—extenso y discutido pues fue parte de mi tesis doctoral— he podido 
comprobar que existen dos posiciones, lo suficientemente opuestas 
como para sospechar de ambas, a partir de las cuales suelen interpre-
tarse los proyectos de orquestas infantiles y juveniles que se proponen 
extender la práctica orquestal a sectores sociales habitualmente aleja-
dos de ella. 
En un extremo podría ubicar las posiciones que he dado en llamar 
celebratorias de este tipo de orquestas, que destacan las bondades y 
beneficios de participar en ellas. Las mismas son movilizadas en su 
mayoría por comunicadores sociales, por organismos internacionales 
(OEA, UNESCO, UNICEF, UNDP, el BID), gobiernos nacionales y locales, 
por cuadros técnicos y políticos —gubernamentales y del tercer sec-
tor—, por promotores y gestores de orquestas y proyectos artísticos 
afines, y también por algunos académicos de la educación, la educa-
ción a través del arte, la psicología de la música, la musicología, las 
políticas infantiles y juveniles, la economía, y lo poco que se ha escri-
to sobre este tema desde la antropología y la sociología. Estas posicio-
nes han circulado ampliamente en los medios masivos de comunica-
ción —en voces tanto de periodistas como de gestores de políticas—, 
en documentos que sistematizan y evalúan proyectos de orquestas y 
otras intervenciones de educación artística similares, en documentos 
internos de las mismas orquestas y en resultados de investigaciones 
académicas de los campos disciplinares ya citados. 
Sosteniendo una posición opuesta estarían las voces críticas, 
herederas de los estudios culturales ingleses y franceses, de los estu-
                                                                                                                  
mismas nuclean. Los datos que se presentan aquí son, por lo tanto, 
aproximados. 
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dios sobre culturas populares, de la pedagogía crítica y la educación 
popular, de los análisis de políticas culturales en América latina en 
general, y de políticas culturales con sectores populares en particular. 
A diferencia de la gran circulación de la que han gozado las posicio-
nes celebratorias, no puede decirse lo mismo de las críticas: durante la 
extensa revisión bibliográfica realizada no he logrado encontrar nin-
guna publicación que analice críticamente un proyecto de orquestas 
infanto/juveniles en ningún país. Sin embargo, existen decenas de 
textos y autores cuyas reflexiones teórico/analíticas aplicadas a mi 
objeto de estudio obligarían a contextualizar los proyectos de orques-
tas en el marco de estructuras de dominación y relaciones desiguales 
de poder; y en la mayoría de los casos, a desestimarlos como política 
pública por reproducir dichas estructuras de manera acrítica.  
 
a) Las posiciones celebratorias:  
posturas claras sobre los beneficios de las orqueras  
 
Los medios de comunicación, adalides de la solidaridad humanitaria y 
civilizatoria, aparecen siempre entusiasmados con la idea de extender 
la formación de orquestas entre jóvenes que provienen, en su mayoría, 
de sectores populares. Se esfuerzan por describir minuciosamente la 
carencia de los barrios y hogares de los cuales los jóvenes provienen 




Para la mayoría de los medios, entonces, los proyectos de orques-
tas permitirían tanto «ganarle a la pobreza con la música» (Clarín, 
2005) o «romper el círculo de la pobreza» (La Nación, 2004) como 
«fortalecer la autoestima» (La Nación, 2005), «encontrar el entrena-
                                                     
3  Para muestra basta un fragmento: «Después de un rato, los Juárez bajan 
y tocan en la calle. Siete chicos corren a sentarse en los escalones de un 
quiosco. Cinco madres se juntan, cadera con cadera, en el alféizar de 
una ventana. Desde los balcones, se asoman las vecinas con los pulóve-
res arremangados y las manos espumosas de jabón. Nadie nunca ha vis-
to eso en el barrio... La música sube como un rayo, después gotea sobre 
las casas de cuartos pequeños, sobre la ropa colgada, sobre los trabajos 
y la falta de trabajo y las fatigas. Nada es mejor, pero por un rato parece, 
porque los Juárez tocan como si el barrio fuera el mundo y esa calle 
tranquila la cubierta de un buque suntuoso que les lame los zapatos. 
Desde el balcón de la casita del Fonavi el perro aúlla. La banda ríe. La 
banda sigue tocando» (La Nación, 2005a). 
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miento para una vida mejor» (La Nación Revista, 2005) y devolverles 
a los jóvenes la posibilidad de «creer en ellos mismos» (Crítica de la 
Argentina, 2008). Es decir, el proyecto estaría impactando tanto en 
variables estructurales como en aspectos del desarrollo personal de los 
jóvenes. De este modo, la práctica orquestal es concebida como una 
herramienta esencial tanto para educar al pueblo en prácticas y valores 
legítimos como para intervenir sobre un actor social —el joven— que 




En línea con algunas de estas ideas —aunque con menores dosis 
de etnocentrismo, romanticismo y pensamiento mágico—, las orques-
tas son consideradas por quienes las promueven y gestionan como 
proyectos de «integración social para jóvenes en situación de vulnera-
bilidad», «promotoras de vínculos y capacidades para la vida», cuyos 
resultados «se reflejan en importantes modificaciones en la conducta 
de los participantes» (GCBA, 2009a y 2009b). Los gestores de estos y 
otros proyectos artísticos, así como diversos cuadros técnicos y políti-
cos —gubernamentales y del tercer sector— comparten la visión sobre 
los beneficios de participar en estos proyectos. Hacen hincapié en las 
posibilidades de «inclusión social» o «integración» de niños/as y 
jóvenes de zonas «históricamente postergadas» que generan estas 
iniciativas, a partir del fomento tanto de la «capacidad creadora» como 
del «desarrollo sociocultural» y el «derecho a la equidad» de los parti-
cipantes. En general, los programas identifican «beneficios secunda-
rios» que esperan producir en sus destinatarios que van desde «modi-
ficaciones en la conducta», «en la autoestima» o mejoras en el «ren-
dimiento escolar» hasta la posibilidad de «pensar nuevas alternativas 
de vida y de creación individual» (GCBA, 2009a; GCBA, 2009b; Atela, 
2005; Joly, Santiago, Joly, Penteado, 2002).  
Montados sobre un discurso tan extendido como ambiguo en sus 
sentidos y alcances como es el de la inclusión social,
5
 la postura de 
                                                     
4  Mariana Chaves (2005) señala que en nuestras sociedades se han natura-
lizado ciertas cualidades como propias de los jóvenes que justificarían la 
intervención sobre ellos. Los medios reproducen, en palabras de la auto-
ra, el «discurso del pánico moral», según el cual la sociedad se acerca a 
ellos «a través del miedo, de la idea del joven como desviado y peligro-
so» (p.23). Según este discurso, a los jóvenes hay que atenderlos, cui-
darlos, guiarlos, controlarlos, etcétera. 
5  El concepto de inclusión social, así como su antónimo, el de exclusión, 
han sido utilizados por una gran variedad y extensión de actores sociales 
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políticos y técnicos —en especial de aquellos que gestionan proyectos 
similares— se diferencia de la celebración mediática porque no parten 
de una mirada caritativa sino de reconocer a los jóvenes y sus familias 
la capacidad de agencia, confiando en que la educación artística pro-
veerá aquello que las políticas neoliberales y la retirada del Estado han 
quitado.  
Las concepciones celebratorias han sido también adoptadas co-
mo se dijo por organismos internacionales —la OEA y UNESCO—, 
pero también el PNUD (1998), el Banco Interamericano de Desarrollo 
—quien ha desembolsado cuantiosas sumas para financiar proyectos 
de orquestas y coros juveniles— (De Couve y Dal Pino, 2007), y 
UNICEF, que considera que estos proyectos aportan herramientas para 
una plena ciudadanía (UNICEF, Secretaría de Cultura de la Nación y 
Fundación Arcor, 2008).  
Finalmente, la celebración también puede hallarse en estudios rea-
lizados en su mayoría por estudiantes o investigadores de universidades 
y centros de investigación de distintas disciplinas, mayormente en Amé-
rica latina. Algunos de ellos afirman que las orquestas permiten a los 
participantes «sentirse parte de una sociedad que antes los marginaba» 
(Fernández Calvo, 2003:10); que participar en las orquestas mejora el 
rendimiento escolar de los jóvenes (Egaña del Sol, 2007), que el hacer 
musical es una experiencia que trasciende la ocupación del tiempo ocio-
so y «repercute en la organización de las subjetividades de los jóve-
nes… construyendo sentidos» (Hikiji, 2006:22) o que la performance 
musical genera transformaciones a nivel emocional, social y cultural 
como consecuencia de participar en actividades, que ofrecen «un mo-
mento lúdico, de placer… que instruye, incentiva y valoriza la libertad 
de expresión y reflexión» (Chevitarese, 2007:77). Incluso un trabajo en 
Chile que arroja algunos sentidos de la práctica orquestal similares a los 
que arrojó la investigación que dio lugar a este artículo (Velasco San 
Martín, 2009), plantea una postura en línea con la celebración de estas 
iniciativas en tanto promotoras de desarrollo local. 
  
                                                                                                                  
para referirse a problemas vinculados a la pobreza y la marginalidad (y 
a sus posibles soluciones). No obstante, los sentidos otorgados a ambos 
conceptos no sólo no son unívocos sino que aún continúan en discusión 
(Ver Wald, 2012:282-300) 
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b) Las posiciones críticas: fragmentarias, dispersas, insinuadas 
 
En contraposición a la gran cantidad de discursos y miradas celebrato-
rias sobre los programas de orquestas juveniles en América latina, es 
posible ubicar un abanico de posiciones críticas. Las mismas no han 
sido plasmadas en textos ni documentos específicos que analicen pro-
yectos de orquestas sino que pueden inferirse de trabajos y reflexiones 
teórico–analíticas desarrolladas en los campos de los estudios culturales, 
las culturas populares, las políticas culturales con sectores populares y 
la pedagogía crítica —campos que han centrado sus análisis en las di-
mensiones políticas de las prácticas culturales y las intervenciones edu-
cativas—. Durante mi trabajo de investigación, las posiciones críticas 
han sido sostenidas por colegas y docentes que trabajan en el marco de 
estos campos disciplinares, muchos de los cuales consideran que las 
orquestas juveniles en barrios populares son «como misiones jesuíticas 
que vienen a evangelizar al pueblo en valores cultos» o «intervenciones 
que reproducen esquemas de dominación». Veremos entonces qué mar-
cos teóricos podrían habilitar interpretaciones de este tipo. 
Los estudios culturales británicos
6
 fueron pioneros en interrogar 
el modo en que las relaciones de dominación se internalizan en las 
prácticas cotidianas, en principio haciendo foco en la experiencia de 
los sectores populares
 
(Turner, 1996). Ligados al marxismo crítico 
europeo e influenciados por el estructuralismo, la intención de estos 
estudiosos era revelar las relaciones de poder constitutivas de las 
prácticas de la vida cotidiana. Y se valieron para esto del concepto 
gramsciano de hegemonía. 
Para Rymond Williams (2000:64), las artes son «formas de con-
trol y especialización de una clase sobre una práctica social general», 
de lo cual podríamos inferir que para él las orquestas sinfónicas for-
marían parte de estas prácticas apropiadas de manera desigual por 
diferentes clases sociales, y que en los programas orquestales esta 
práctica estaría siendo transmitida de acuerdo a concepciones domi-
                                                     
6  Los trabajos fundacionales de este campo de estudio son «The Uses of 
Literacy», de Richard Hoggart y «Culture and Society» de Rymond Wi-
lliams, ambos escritos en 1958. El Centro de Estudios Culturales Con-
temporáneos de Birmingham fue el epicentro desde el cual este campo 
disciplinar se construyó, y sus principales exponentes han sido, además 
de los arriba citados, Edward Palmer Thompson, Stuart Hall, John Clar-
ke y Paul Willis. 
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nantes. Por lo tanto, sería una forma de dominación y control de una 
clase por sobre otra. 
En línea con esta idea, los franceses Grignon y Passeron (1991) 
criticarían los programas de orquestas juveniles en barrios populares ya 
que, tanto la orquesta sinfónica como los argumentos que justifican la 
creación de programas de orquestas juveniles serían, desde su perspec-
tiva, dominocéntricos y dominomórficos.
7
 
Si, como dijo el creador del sistema de orquestas venezolano, la 
música solo puede ser «un instrumento de cambio social» si es alta 
música (Abreu, 2001 —al recibir el premio Nobel alternativo de la 
paz), es clara la desvalorización de los universos simbólicos populares 
y la confianza en la alta cultura como redentora de las carencias y 
males del pueblo en general —y de los jóvenes del pueblo en particu-
lar— que tiene este proyecto tan celebrado. Cuesta imaginar una vi-
sión más alejada del modo en que proponen concebir las culturas po-
pulares Grignon y Passeron, quienes intentan devolverles la riqueza 
simbólica que, según ellos, las interpretaciones sociológicas legitimis-
tas les han quitado.
8
 
La corriente Freiriana de educación popular también criticaría las 
modalidades de intervención y las estrategias pedagógicas de las expe-
riencias orquestales que se han expandido en América Latina. Para 
estos autores, el objetivo de crear una «democracia crítica» (Giroux, 
1988:62) que apunte a fortalecer la libertad individual, la justicia so-
                                                     
7  Dominocentrismo y dominoformismo son términos desarrollados en el 
libro «Lo culto y lo popular» (Grignon y Passeron, 1991) para referirse al 
etnocentrismo de clase con que algunos analistas describen los universos 
simbólicos populares en tanto carencia, privación y «falta de gusto» —en 
contraposición a una cultura legítima distinguida. Según Grignon y Passe-
ron, gran parte de los sociólogos abordan las culturas populares con los 
conceptos que utilizan para analizar las formas simbólicas hegemónicas y 
esto implicaría dominocentrismo (el punto de referencia son las prácticas 
simbólicas dominantes) y dominoformismo (se analizan las formas 
simbólicas populares a imagen y semejanza de las dominantes). 
8  Grignon y Passeron (1991) arremeten contra dos posturas en relación al 
pueblo que creen deben ser superadas: el populismo y el legitimismo. Por 
populismo entienden la conversión de los analistas a las causas del pueblo 
afirmando la superioridad de sus costumbres y competencias, y por legi-
timismo el pensar que las clases altas son siempre dominantes y su cultura 
legítima en contraposición a las prácticas culturales populares, siempre 
devaluadas. 
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cial y por sobre todo, a generar el cambio social, no estaría asegurado 
en estos programas, dado que no hay un trabajo de concientización del 
lugar que los jóvenes ocupan en el espacio social (Freire, 2005). Por el 
contrario, en lugar de desarrollar ideas y conceptos alternativos a los 
discursos dominantes, estos jóvenes reproducirían aquello que sus 
docentes de música les enseñan, artefactos de una cultura impuesta. 
Estos autores criticarían también la dinámica pedagógica por ser el 
docente el único emisor de un saber dado que no se elabora de manera 
participativa (Apple, 1996; Kaplun, 2004). 
Por su parte, diversos académicos de los campos de la comunica-
ción y la sociología de la cultura en América latina y Argentina han 
trabajado problemáticas ligadas a las políticas culturales, en particular 
con sectores populares (García Canclini, 1987; Landi, 1987; Rubinich, 
1993; Winocur, 1996; Del Cueto, 2006). Si aplicáramos sus reflexio-
nes al análisis de los proyectos de orquestas juveniles en barrios popu-
lares la mayoría de estos autores reconocería el componente democra-
tizador de este tipo de proyectos (mejorar el acceso de los jóvenes de 
sectores populares a un bien cultural distribuido de manera desigual), 
pero lo criticarían por ser extensionista y difusionista. Es decir, por 
privilegiar la alta cultura por sobre las culturas populares y por repro-
ducir entre los jóvenes de estos sectores ideas, concepciones y senti-
dos asociados a grupos hegemónicos. Algunos de estos autores —reto- 
mando las ideas de la educación popular— dirían que los proyectos de 
orquestas no debieran ser ideados y gestionados por «expertos» y que 
los universos simbólicos de los participantes también debieran inte-
grarse en el diseño de políticas culturales. Así, dirían que si bien de-
mocratizar el acceso a la producción de bienes de la alta cultura es 
positivo, faltaría introducir el trabajo con los productos y sistemas de 
valores de los sectores populares.  
 
c) Un enfoque inductivo:  
hacia un análisis de las orquestas desde abajo 
 
Hemos visto hasta aquí la existencia de dos formas casi opuestas de 
interpretar las orquestas juveniles en tanto políticas públicas. De las 
posiciones celebratorias podemos decir que parten de la fe en el arte 
como herramienta para la formación y el desarrollo del ser humano en 
sus aspectos individuales y colectivos, y en la creatividad como facili-
tadora de soluciones para la vida cotidiana. Hacen propio el concepto 
de exclusión social y su antónimo, el de inclusión o integración so-
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cial,
9
 sin detenerse en las causas de dicha exclusión, implicando una 
perspectiva más centrada en los aspectos individuales de las solucio-
nes posibles. Asimismo, subyace aquí el supuesto moral de que es 
preciso hacer del otro alguien semejante a uno, pues la comunidad de 
similares implica menores dosis de tensión.  
Las posiciones críticas, por su parte, plantean la correspondencia 
entre una práctica artística o cultural y una clase o sector social que la 
ha creado y a quien, de alguna manera, le pertenece. El difundir una 
práctica de la alta cultura entre sectores populares estaría implicando, 
antes que nada, relaciones de hegemonía/subalternidad. Para muchos 
de los colegas que sostienen este tipo de interpretaciones la permanen-
cia de jóvenes de sectores populares en proyectos de orquestas sinfó-
nicas solo se explica por ser éstas parte de la cultura legítima
10
 que las 
comunidades intentan apropiar para sí. Y la participación de estos 
jóvenes sería uno más de los modos de dominación del pueblo.
11
 El 
supuesto moral de estas posiciones implica la necesidad de hacer que el 
pueblo, por un lado, resista las imposiciones de la cultura hegemónica, y 
por el otro, pueda crear formas propias de expresión y estetización. 
La existencia de estos dos polos de interpretación sorprende por 
su contraste y en algunos casos por su radicalidad ¿Qué lugar ocupan 
las culturas populares para quienes sostienen una posición celebrato-
ria? ¿En qué se basan para otorgar un estatus diferente a la música 
académica por sobre otros géneros musicales? ¿Por qué están tan con-
vencidos de que el arte es bueno para todos? ¿Acaso el arte no es una 
práctica social situada y por lo tanto, atravesada por relaciones de 
poder? Los programas y proyectos sociales ¿no implican intercambios 
desiguales? Y entonces ¿es posible afirmar que el arte es una herra-
mienta para la transformación social aún en el marco de estos progra-
mas? Las posiciones críticas, por su parte, parecieran no tomar en 
cuenta que las prácticas culturales legítimas no necesariamente son 
apropiadas por los sectores populares del modo en que lo hacen los 
                                                     
9  Estos conceptos, aunque parecen transparentes, adquieren diferentes 
sentidos según quién los utilice y con qué marcos teóricos se combinen. 
(Ver Wald, 2012:282-300) 
10  Como hemos comentado más atrás en este capítulo, por cultura legítima 
se entiende a la alta cultura. 
11  Quisiera recalcar que en varios seminarios doctorales fui criticada por 
sociólogos de la cultura por proponerme analizar programas de orques-
tas juveniles ya que la explicación se clausuraba, según ellos, con la re-
ferencia a la cultura legítima y a la lucha por su apropiación. 
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sectores hegemónicos y que, en consecuencia, una práctica artístico–
cultural no debiera ser entendida como autónoma o subordinada en su 
totalidad. ¿Acaso no pueden existir diferentes tipos de apropiaciones 
(o usos) de las culturas legítimas que valgan la pena ser explorados, 
aún en el marco de estructuras de producción simbólica hegemónicas? 
¿No debiéramos cuestionar la correlación causal que tanto las posturas 
celebratorias como las críticas establecen entre música y consecuen-
cias sociales (integración social por un lado, dominación por el otro)? 
Si, como afirman las posiciones críticas, consumimos y producimos lo 
que somos capaces de consumir y producir, ¿no estamos cerrando el 
debate al asumir que el valor estético atribuido a una música depen-
derá siempre del lugar que ocupamos en la estructura social? ¿No 
valdría la pena analizar si una práctica artístico–expresiva puede ayu-
dar a construir o a dar sentido a sujetos individuales o colectivos aún 
cuando esa práctica sea de la alta cultura ofrecida a sectores medios 
empobrecidos o populares?  
En el presente artículo presento resultados de una investigación 
cualitativa realizada en el marco de dos proyectos de orquestas juveni-
les en dos barrios populares de la Ciudad de Buenos Aires, Argentina. 
Analizo estas políticas socio–culturales desde una perspectiva que se 
distancia tanto de las interpretaciones celebratorias como de las críti-
cas, pues considero que ambas lecturas son generalizaciones derivadas 
de razonamientos deductivos que parten de supuestos teóricos, políti-
cos y morales que deberían ser complejizados. La investigación reali-
zada, de carácter inductivo, aporta elementos para discutir los límites 
y las potencialidades de las orquestas juveniles para promover cam-
bios en distintos aspectos de la vida de sus jóvenes destinatarios: en 
algunas de sus representaciones, de sus prácticas, en aspectos relativos 
a lo que consideran su subjetividad, en cuestiones identitarias y en la 
formulación de horizontes de expectativas
12
 y proyectos biográficos. 
  
                                                     
12  El concepto Horizonte de expectativas remite a lo que cada persona 
espera para sí del porvenir. Alude a la esperanza, a la posibilidad, a lo 
deseable y a la voluntad (Kosellek, 1985). En algunos casos pueden to-
mar la forma de proyectos biográficos, aunque no es posible afirmar que 
todas las personas logran articular este tipo de relato de aquello que es-
peran para su propia vida. 
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d) Apuntes sobre objetivos, metodología y casos seleccionados  
 
Durante el proceso de investigación de campo se revelaron algunas 
cuestiones importantes para la indagación. Me propuse entonces: a) 
comprender los sentidos que los jóvenes y sus padres/madres u otros 
adultos a cargo otorgaban al paso por los proyectos de orquestas juve-
niles, b) analizar los modos en que se apropiaban de aquello que los 
proyectos les proponían; es decir, qué usos hacían de los mismos; y c) 
rastrear qué elementos podrían estar influyendo en estos sentidos y 
apropiaciones. Para esto último, indagué si existían regularidades en-
tre los sentidos y usos de las orquestas y distintas características de los 
jóvenes y sus familias (posición socioeconómica, trayectorias educati-
va, laboral, residencial; y repertorios culturales). 
Para realizar este recorrido opté por un enfoque metodológico 
cualitativo, interpretativo y de inspiración etnográfica, pues las dos 
características básicas del método etnográfico 1) la presencia sosteni-
da del investigador en el terreno donde tienen lugar las prácticas que 
analiza y 2) el trabajo con los sentidos y representaciones de los acto-
res a partir de sus perspectivas y puntos de vista (Wolcott, 2006; Gu-
ber, 2001) se revelaron centrales para abordar las preguntas problema 
de este estudio. 
La investigación constó de dos etapas. La primera comenzó en 
abril del año 2010 e implicó la inserción en la que (para resguardar la 
confidencialidad de los datos) llamaremos la «Orquesta Juvenil A», 
durante un año y medio. La segunda comenzó en agosto de 2010 con 
la inserción en la que llamaremos la «Orquesta Juvenil B» y se exten-
dió hasta marzo de 2012. Ambos proyectos se desarrollaban en dos 
barrios del sur de la Ciudad de Buenos Aires. 
Los dos proyectos seleccionados resultaban a grandes rasgos si-
milares: ofrecían clases de instrumentos, de lenguaje musical y prácti-
ca en orquesta. Asimismo, entregaban un instrumento en comodato a 
cada uno de los participantes para que pudieran practicar en otros 
momentos de la semana. La dirección artística de ambos proyectos 
estaba a cargo de la misma persona (un reconocido músico y ex direc-
tor de uno de los conservatorios de la Ciudad de Buenos Aires) y por 
tal razón, los repertorios eran similares (variaba la dificultad de acuer-
do a las posibilidades de interpretación de cada joven/grupo).  
Ambos proyectos presentaban también algunas diferencias. En 
primer lugar, las orquestas estaban gestionadas por distintos sectores 
del Gobierno de la Ciudad (Educación una, Cultura la otra). En la 
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Orquesta A, la mayor parte de los jóvenes vivía en una villa de emer-
gencia cercana, mientras que en la Orquesta B la composición socio–
económica era más heterogénea (jóvenes provenientes de grandes 
conglomerados de viviendas sociales, de villas de emergencia, de ba-
rrios populares cercanos y de las zonas residenciales del barrio, estas 
últimas habitadas por clases medias y medio/bajas). Asimismo, en la 
Orquesta A los jóvenes comenzaban a participar a partir de los trece 
años, mientras que en la Orquesta B comenzaban de niños, entre los 
seis y los doce años. Una cuarta diferencia tenía que ver con el peso 
del componente social en relación al meramente musical: la Orquesta 
B se ocupaba de formar niños/as y adolescentes en habilidades expre-
sivas, instrumentales y musicales sin indagar en aspectos de la vida 
privada o familiar de los participantes. La Orquesta A, por el contra-
rio, articulaba con otros sectores del gobierno local enfatizando el 
peso de la intervención social del programa (el Ministerio de Trabajo 
otorgaba unas becas y el de Salud ofrecía información y consultorías a 
los jóvenes asistiendo a los ensayos cada quince días). 
El abordaje metodológico de la investigación implicó la triangu-
lación de información obtenida a lo largo de un año de observaciones 
(con y sin participación) en cada orquesta, 8 grupos de discusión con 
jóvenes, 42 entrevistas en profundidad (22 a jóvenes participantes, 12 
a padres y/o madres y 8 a docentes u otros gestores), observaciones 
esporádicas posteriores a las entrevistas, análisis de documentos pro-
ducidos por los proyectos y lectura de notas periodísticas. 
 
2. SENTIDOS Y USOS DE LA PRÁCTICA ORQUESTAL  
 
a) De la participación en un espacio valorado a la apropiación 
 de la música y el instrumento en el proyecto biográfico  
 
En líneas generales, los adolescentes y jóvenes de las dos orquestas 
valoran positivamente la actividad: cuando se les pidió que le pusieran 
un puntaje al proyecto en el que participan, todos los ubicaron entre 
ocho y diez. El hecho de que permanezcan en esos espacios —perma- 
nencia que variaba entre dos y diez años entre quienes formaron parte 
de este estudio en ambas orquestas— muestra a través de las prácticas 
lo que han verbalizado en las distintas instancias de investigación. 
Los jóvenes de ambas orquestas aprecian la actividad principal-
mente porque: a) brinda nuevos conocimientos, socialmente valorados 
(música académica, «cultura», «arte»); b) proporciona disfrute (tanto 
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arriba como abajo del escenario); c) supone un lugar «distinto» de 
encuentro con pares del barrio (difiere de la escuela por la relación 
que establecen con los docentes, de la calle por ser un espacio con una 
propuesta educativa, de actividades de centros culturales barriales por 
brindar contenidos considerados «de calidad», de otras actividades 
para jóvenes atravesadas por la militancia partidaria por no manifestar 
contenidos políticos); d) permite a los jóvenes conocer nuevos ámbi-
tos de la ciudad y actores sociales con quienes previamente no interac-
tuaban (tocar en teatros consagrados como el Colón o el Coliseo, en 
espacios urbanos reconocidos como la Catedral Metropolitana o el 
Centro Cultural Borges, tocar con músicos de la talla de Marta Arge-
rich, León Gieco, Javier Calamaro o con bandas de rock como la Ber-
suit Vergarabat; conocer gente del campo de la comunicación y la 
cultura como investigadores, cineastas, productores y conductores de 
TV). Todo esto es vivenciado como enriquecedor de la propia expe-
riencia, imposible de alcanzar sin la intervención de los proyectos.  
Los padres entrevistados comparten estas apreciaciones, y agre-
gan que las orquestas constituyen un lugar «seguro» para sus hijos, 
donde quienes participan son otros jóvenes de familias populares 
«presentes» como las propias.  
En paralelo a las valoraciones positivas otorgadas a la actividad, 
los jóvenes y sus familias mostraron una distancia crítica con las letras 
de los proyectos y con lo que circula sobre los mismos en distintos 
espacios sociales. En primer lugar, criticaron con enojo —pero tam-
bién con ironía— los discursos mediáticos sobre los potenciales bene-
ficios de las orquestas juveniles, en tanto los consideraron exagerados, 
poco realistas y plagados de prejuicios sobre los jóvenes de barrios 
populares. En un acto de resistencia a los discursos que los victimizan, 
no se consideran jóvenes «en riesgo social», ni «vulnerables». Asi-
mismo, a la vez que afirman que en sus barrios «hay transas y mulos, 
como en todos los barrios», resaltan que la mayoría de habitantes de 
villas y barrios populares son familias trabajadoras que se esfuerzan 
por tener «su casa, sus cosas». Para los jóvenes de ambas orquestas es 
imposible «ganarle a la pobreza con la música» (Clarín, 2005b) o cre-
ar «Esperanzas en Barrio Andrade»
13 
(Clarín, 2005a) a partir de un 
proyecto como el que asisten. Si bien por razones de espacio dejare-
mos de lado aquí el análisis de las estrategias de identificación que 
                                                     
13  Se ha modificado el título original de la nota para preservar el anonima-
to y la confidencialidad de los datos. 
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despliegan los jóvenes y el lugar que ocupa la orquesta en la construc-
ción de las mismas, es necesario resaltar que los jóvenes comprenden 
y denuncian que este tipo de interpretaciones están construidas sobre 
estereotipos estigmatizantes mediante los cuales «es como que dicen 
`mirá los negritos lo que están haciendo».
14
 
En segundo lugar, los jóvenes de ambas orquestas se distanciaron 
de lo que han escuchado decir a muchos de los gestores de los proyec-
tos en los que participan, pues estos discursos apuntan, según los 
jóvenes, a cuestiones que para ellos no se desprenden de la participa-
ción en los proyectos (incremento de la solidaridad, mejora del rendi-
miento escolar, desarrollo cognitivo o emocional, entre otras). Así, los 
jóvenes valoran los proyectos pero no por las mismas razones que 
suponen muchos de quienes los gestionan.  
Lo expuesto hasta aquí apareció en ambas orquestas, no obstante, 
quisiera señalar aquí una de las diferencias más importantes que sur-
gieron en cuanto a la apropiación de cada uno de los proyectos: me 
refiero a la percepción de impacto entre los participantes.
15
 
 En la Orquesta A, los jóvenes repetían que participar del proyec-
to les permitía, en primer lugar, mostrar o demostrar: que, a contrapelo 
de lo que habitualmente se dice de ellos (jóvenes habitantes de una 
villa), son capaces de participar de un proyecto que demanda esfuerzo 
y compromiso, que se distancian tanto de los jóvenes «de la calle» 
como de los hijos de familias que no trabajan, no terminan sus estu-
dios e incluso de aquellos que viven de la asistencia social. Participar 
de la orquesta les permite mostrar que ellos no son aquello que la 
mayor parte de la sociedad argentina cree que son: haraganes o hijos 
de haraganes, jóvenes «perdidos», sin futuro o, adoptando un califica-
tivo de la programática social, «jóvenes en riesgo».  
En la Orquesta B, por su parte, el principal impacto del proyecto 
se percibía diferente: los jóvenes coincidían en que participar del 
mismo había sembrado en ellos la idea de descubrir una vocación y de 
llevar adelante una trayectoria laboral vinculada a ella —aunque no 
necesariamente en la música.  
Para los jóvenes de la orquesta B esta búsqueda de «vivir hacien-
do algo que te gusta» era producto del intercambio con los docentes y 
otras personas que habían logrado conocer a través del proyecto, pues 
                                                     
14  Cita de entrevista con participante mujer, 16 años, orquesta B. 
15  Si bien surgieron variadas diferencias en este sentido, por razones de 
espacio me centraré aquí en la que consideré más significativa. 
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afirmaban no era un concepto habitual en sus barrios ni en la mayoría 
de sus familias. 
Salvada esta cuestión, que presenta diferencias según cada uno de 
los barrios, presentaré una tipología con el fin de organizar las simili-
tudes y diferencias en los modos en que cada uno de los proyectos es 
apropiado por los jóvenes. La misma está basada en el análisis del 
lugar que ocupan la música y la orquesta en las biografías presentes de 
los jóvenes, y en lo que imaginan sobre sus proyectos futuros.  
 
i) Tipo 1: los profesionalizados (En vías de... ) 
 
Conforman este tipo aquellos jóvenes que han tomado la decisión de 
hacer una carrera profesional en el ámbito de la música. Estos jóvenes 
no solo han incorporado un instrumento de manera firme en su pro-
yecto biográfico sino que han comenzado estudios vinculados a la 
música (universitarios o el conservatorio), se han insertado en forma-
ciones instrumentales (sean estas orquestas sinfónicas, grupos de 
cámara, formaciones que tocan otros géneros musicales) y/o han con-
seguido al menos un trabajo en el ámbito musical (docencia, formar 
parte de una orquesta o grupo de música que permita una entrada de 
dinero, no necesariamente regular ni muy alta). Incluye a todos los 
que están llevando adelante una carrera en la música y a quienes al 
momento del trabajo de campo cursaban estudios secundarios pero 
estaban convencidos de que ese sería su futuro (y forman parte de 
alguna agrupación musical externa al proyecto). 
 
ii) Tipo 2: una doble vocación 
 
Son parte de este tipo aquellos jóvenes que han incorporado un ins-
trumento en su biografía pero están haciendo o dicen que harán en el 
futuro una carrera paralela en otra disciplina. La música y el instru-
mento son muy importantes para este tipo, dicen que han descubierto 
parte de su vocación en la orquesta y que el instrumento los acompa-
ñará el resto de sus vidas. Algunos estudian música afuera de la or-
questa (no carreras universitarias), tocan en ensambles o grupos de 
cámara, otros nada de eso; pero en este tipo ninguno se imagina que su 
vida transcurra solo en el ámbito musical. Algunos ponen al mismo 
nivel la música con la otra carrera o vocación que están llevando a 
cabo (o que querrían hacer), otros la ponen en segundo lugar; pero no 
están profesionalizados en la música o solo en ella. 
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iii) Tipo 3: la orquesta como un saber, «otra cultura» 
 
Forman parte de este tipo los jóvenes que consideran que la práctica 
orquestal y el tocar un instrumento implican un saber más entre otros 
que les gusta o les gustaría tener, un conocimiento que les despierta 
interés. Para estos jóvenes la posibilidad de hacer música y tocar un 
instrumento es valorada en tanto implica descubrir «algo nuevo», «de-
safiante», que a la vez les reporta cierto gusto o goce. Además, valo-
ran lo que aprenden por ser «otra cultura»; es decir, una práctica dife-
rente de las que habitualmente suceden en sus ámbitos cotidianos de 
socialización. Sin embargo sus trabajos presentes y/o proyectos labo-
rales futuros no están vinculados a la música. 
 
iv) Tipo 4: la orquesta como entretenimiento, diversión 
 
Este tipo hace foco en lo lúdico del proyecto, y no en el tipo de cono-
cimiento que se adquiere en la orquesta. Pone el acento en lo entrete-
nido y lo placentero. Para estos jóvenes la orquesta es diversión, pasa-
tiempo, recreación. Tocar un instrumento y hacerlo en conjunto les 
reporta un sentimiento de bienestar, además de inaugurar un espacio 
para «hacer algo». Para estos jóvenes, al igual que para el tipo anterior 
ni sus trabajos/estudios presentes, ni sus aspiraciones futuras pasaban 
por el ámbito musical. 
 















Orquesta A - 2 4 5 11 
Orquesta B 5 4 1 1 11 
 
Como surge de esta tabla, la profesionalización se ha dado solo entre 
los jóvenes de la Orquesta B; la doble vocación se dio principalmente 
en la Orquesta B pero también entre algunos jóvenes de la Orquesta A 
y los tipos 3 y 4: «un saber, otra cultura» y «entretenimiento, diver-
sión» se dieron principalmente entre los jóvenes de la Orquesta A.  
Si bien no puede decirse que la distribución exhibida aquí repre-
senta los modos en que el instrumento y la práctica orquestal se incor-
poran en las biografías de todos los participantes, la tipología muestra 
dos cuestiones. En primer lugar, que hay apropiaciones heterogéneas 
Gabriela Wald 275 
de cada uno de los proyectos analizados, apareciendo algunos tipos 
solo en uno de ellos y otros solo en el otro. En segundo lugar que los 
jóvenes —y también sus familias— se apropian de los proyectos am-
pliando, modificando y reformando gran parte de las ideas que en un 
principio se plantearon los impulsores de los mismos.  
Ahora bien, una vez abordados los modos en que los jóvenes y 
sus familias conciben la actividad ¿es posible avanzar en la identifica-
ción de elementos que podrían estar influyendo en la construcción de 
las valoraciones y sentidos expuestos hasta aquí? Si bien, como hemos 
visto, algunos sentidos son más frecuentes en la Orquesta A y otros en 
la Orquesta B, ¿alcanza con analizar las diferencias en la oferta para 
extraer concusiones sobre las diferentes apropiaciones?  
 
b) Prácticas culturales legítimas y hegemonía: brave comentario 
 
Una parte importante de los aspectos más valorados por los participan-
tes y sus padres/madres son las posibilidades de acceso a nuevos co-
nocimientos y prácticas que habitualmente no tienen lugar entre fami-
lias de sectores populares y medio–bajos y que vienen, para decirlo de 
modo sencillo, desde afuera. Asimismo, evalúan como positivo el 
contacto con personas que vivieron sus experiencias de socialización 
en espacios diferentes a los propios (en su mayoría de sectores medios 
o medios altos), y se entusiasman con las posibilidades que el proyec-
to brindó de conocer lugares a los que no suelen tener acceso los jóve-
nes de barrios populares —y de hacerlo desde el escenario. 
La apreciación de la práctica orquestal en barrios populares es 
con demasiada frecuencia interpretada —tal como lo hace la posición 
crítica presentada más arriba— en términos de legitimismo cultural: 
los jóvenes se acercan y permanecen en las orquestas porque las mis-
mas les ofrecen un saber legítimo, valorado socialmente, mediante el 
cual pueden hacerse a imagen y semejanza de quienes han podido 
mantenerse en posiciones hegemónicas.  
Considero que una lectura de este tipo, si bien podría aplicarse a 
parte de los testimonios expuestos hasta aquí, implica una reducción 
de la complejidad del objeto de estudio. Pues la misma no tiene en 
cuenta sentidos y prácticas habituales entre los jóvenes (en particular 
en barrios populares pero también afuera de ellos) los cuales pueden, 
si no impedir, al menos dificultar su acercamiento a proyectos de este 
tipo. Por ejemplo, la práctica orquestal es percibida por muchos jóve-
nes como «aburrida» o «de gente mayor», tal como relataron algunos 
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entrevistados que les dicen sus amigos. O como ajena a los estereoti-
pos de masculinidad legítimos en ciertos escenarios barriales, como 
relataron algunos varones de la Orquesta B: «por tocar flauta traversa 
algunos me dicen travesaño o travieso»;
16




Estos ejemplos muestran que es intrincada la apropiación de una 
práctica que, como la orquestal, los jóvenes de sectores populares 
viven como ajena. Para complejizar y enriquecer argumentos de este 
tipo, y para abrir nuevas preguntas que permitan comprender algunos 
por qué sobre los proyectos de orquestas juveniles y sus diversas 
apropiaciones, en el próximo apartado se trabajará sobre las trayecto-
rias de las familias de los jóvenes que participan y permanecen en 
estos proyectos. 
 
c) Pre-requisitos de subjetividad y familiares  
 
Con la pregunta sobre la identificación de elementos que podrían estar 
influyendo en los sentidos que adquiere la experiencia orquestal para 
cada uno de los participantes, se analizaron diversas características de 
las familias de los jóvenes: datos de posición socioeconómica (educa-
ción, trabajo, vivienda), principales trayectorias (laborales, residencia-
les, migratorias, familiares) y ciertos aspectos culturales —básica- 
mente las adscripciones morales a las cuales manifestaban adherir 
padres e hijos—. Pues los primeros resultados de mi investigación 
confirmaban uno de sus supuestos iniciales: que las posibilidades de 
influencia de un proyecto de educación artística entre sus participantes 
no dependían solo de lo que los programas ofrecían, sino que adquiría 
un lugar fundamental aquello que los jóvenes traían consigo como 
resultado de procesos de socialización previos, todo lo cual constituía 
una suerte de filtro o tamiz a través y a partir del cual los programas 
de orquestas podían ser apropiados.  
La idea de que existen mediaciones entre el programa y sus 
«efectos» no es para nada revolucionaria. Sin embargo, en ámbitos 
técnicos se las suele olvidar cuando se diseñan las intervenciones, y, 
en ámbitos académicos, la mayor parte de los estudios o no las tienen 
en cuenta o simplemente las enuncian sin avanzar hacia un análisis 
                                                     
16  Eufemismos que asocian la flauta traversa con la travesti o transexual. 
17  Eufemismos que asocian el violín con un violador, es decir, con una 
masculinidad desviada. 
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empírico de las mismas. En este apartado me propongo entonces re-
construir algunas de las mediaciones que permiten que las orquestas 
sean apropiadas por estos jóvenes y estas familias. 
El análisis de las trayectorias laborales, educativas, residenciales 
y familiares relatadas por madres y padres de ambas orquestas resultó 
heterogéneo. No obstante, surgieron algunas características que com-
partían prácticamente todas las familias entrevistadas. En primer lu-
gar, todas contaban con al menos uno de sus integrantes (mayormente 
el padre, aunque en algunos casos la madre o algún hermano mayor) 
empleado en condiciones formales; algunos de ellos manteniendo sus 
empleos por diez o quince años. Vale aclarar aquí que en la Argentina 
esta situación es excepcional entre familias de barrios populares o me-
dio-bajos. En ellos solo el 15% de los jefes/as de hogar poseían empleos 
plenos de derechos
18
 al momento del trabajo de campo (BDSA, 2011). 
Así, la condición laboral coloca a las familias de los jóvenes de ambas 
orquestas en un lugar diferencial del de la mayoría de sus vecinos, vin-
culados al mundo del trabajo informal o inestable, de la asistencia, el 
desempleo o combinaciones de estas cuatro variantes.
19
 
En segundo lugar, las familias de los jóvenes de ambas orquestas 
compartían un conjunto de posicionamientos que referían a criterios 
de orientación moral, expresados en valores como la perseverancia, el 
esfuerzo, la responsabilidad, la honestidad y el sacrificio. Estos valo-
res no eran solo pregonados de manera retórica sino que muchas de 
sus acciones parecían orientadas por ellos. Las referencias a dichas 
orientaciones valorativas aparecían en sus relatos sobre trayectorias 
residenciales, laborales, afectivo-familiares y en aquello que deman-
daban de sus hijos, como ser la finalización de sus estudios secunda-
rios, la consecución de estudios terciarios/universitarios o la búsqueda 
                                                     
18  Por empleos plenos de derechos el Observatorio de la Deuda Social 
Argentina entiende a los empleados formales o a los cuentapropistas que 
realizan aportes jubilatorios. (BDSA, 2011). 
19  Es importante mencionar aquí que esta situación laboral no tiene impli-
cancias unívocas. Muchas veces dentro de un mismo hogar confluían 
ingresos provenientes de trabajos formales con otros provenientes de 
planes o subsidios estatales. O había casos de hogares de 7 a 9 integran-
tes que contaban sólo con un salario, por lo tanto, por más formal que 
fueran los ingresos resultarían insuficientes. No obstante, la condición 
asalariada de la mayoría de las familias implicaba cierta protección so-
cial (fundamentalmente salud, jubilación, seguros y pensiones) y cierta 
disponibilidad de dinero asegurada.  
¿La cultura como recurso? 278 
de un trabajo —en lo posible formal. Como consecuencia de su socia-
lización en estos repertorios morales, casi la totalidad de jóvenes que 
participaron del estudio en ambas orquestas desafiaban las trayectorias 
típicas que los estudios sociológicos describen como prevalentes en 
jóvenes de sectores empobrecidos y populares en la Argentina actual
 
(Kessler, Svampa y González Bombal, 2010; Svampa, 2005; Van 
Zanten, 2008; Merklen, 2010; Noel, 2009; Reguillo Cruz, 2008; 
Urresti, 2008 y 2007; Salvia y Chávez Molina, 2007; Kessler, 2000). 
En lugar de abandonar el secundario lo terminaban (más de la mitad 
sin repetir ningún año), en lugar de tener hijos a edades tempranas 
retrasaban los proyectos de maternidad o paternidad con el objetivo de 
conseguir un trabajo o iniciar lo que consideraban podía derivar en 
una carrera laboral. Muchos incluso iniciaban estudios terciarios o 
universitarios.  
Ahora bien, ¿qué nos dicen estos hallazgos? 
En primer lugar, pareciera que en ambas orquestas convergen 
cierto tipo de familias de barrios populares y no otras. Familias que, a 
diferencia de lo que plantean diversos estudios sociológicos recientes 
en poblaciones empobrecidas o de bajos recursos en la Argentina 
(Kessler et al., 2010; Svampa, 2005; Salvia y Chavez Molina, 2007), 
parecieran aún orientar sus estrategias de reproducción en base a valo-
res meritocráticos (perseverancia, esfuerzo, responsabilidad, honesti-
dad, sacrificio). Estos valores solían guiar las prácticas educativas y 
laborales de las clases medias y trabajadoras argentinas durante el 
siglo XX
 
(Gutiérrez y Romero, 1995). Pero, según la sociología recien-
te, la meritocracia ha prácticamente desaparecido en los sectores popu-
lares y medio bajos, como consecuencia de los profundos cambios es-
tructurales que generaron procesos de fragmentación y exclusión social. 
Las nuevas estrategias de reproducción de los sectores populares se 
basan más bien en una lógica que privilegia lo inmediato y lo posible 
frente a lo que lleva tiempo y no es seguro de poder conseguir (por 
ejemplo un diploma de escuela secundaria o un empleo formal), y el 
corto plazo frente a la planificación (Merklen, 2010; Van Zanten, 2008; 
Urresti, 2007; Kessler, 2000).  
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El dato sobre los repertorios morales
20
 de las familias de los 
jóvenes participantes de las dos orquestas analizadas debe leerse en 
conjunto con otros derivados del tipo de propuesta que ofrecen las 
orquestas. En primer lugar, ambas iniciativas implican constancia, alta 
frecuencia semanal de clases y ensayos (entre dos y tres veces a la 
semana), interfieren horarios que pueden alterar las rutinas familiares 
(ambas orquestas funcionan en horario vespertino y una de ellas 
además los sábados), suponen la disponibilidad de los participantes 
para asistir a conciertos fuera de los horarios habituales de encuentro 
y, en el caso de la Orquesta B, requiere resolver el traslado de los ni-
ños pequeños hacia y desde la escuela donde funciona (el proyecto no 
provee transporte y la escuela no queda igual de cerca para todos). 
Todo lo cual supone una intensa demanda a las familias de los partici-
pantes, quienes se encuentran ya exigidas por la superposición de ta-
reas y actividades de producción material y reproducción familiar. 
En segundo lugar, debe tenerse en cuenta que las orquestas tam-
bién suponen y promueven orientaciones valorativas. Me permito citar 
aquí las palabras de un docente, pues su claridad excede la de cual-
quier posible paráfrasis:  
  
La orquesta es como una pequeña sociedad. Cada uno tiene que apren-
der a cumplir un rol, tienen que escucharse entre ellos, escuchar al di-
rector, y todos tienen que caminar juntos… En una orquesta estás ocu-
pando un espacio, si aprendiste y estudiaste vas progresando, en vez de 
estar en el último atril vas a estar en el primero… Estudiar música im-
plica acumular conocimiento, poner monedas en una alcancía… Es una 
habilidad acumulativa que empieza a fomentar algunos valores: la per-
severancia, la voluntad de sentarse a hacer algo con continuidad durante 
mucho tiempo. Son una serie de valores que en los chicos jóvenes, no 
solo acá sino en el mundo en general, se están destituyendo… Hay que 
comprar hoy y mañana tirar. Estudiar no vale la pena, hay que copiarse: 
el piola es el ligero que zafa de todo. Nosotros, casi sin darnos cuenta, 
estamos fomentando otros valores (Docente Orquesta B). 
 
Es sencillo observar que los valores que según este docente son promo-
vidos por el proyecto orquestal se corresponden con aquellos identifica-
                                                     
20  Retomo el concepto de repertorios morales del Noel (2013), quien los 
define como las orientaciones valorativas imputables a algún colectivo 
—del que el sujeto reclama adhesión— y que configuran grados de 
obligación y deseabilidad relativa de un curso de acción comparado con 
otros cursos posibles. 
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dos en los discursos de los padres de los jóvenes como aquellos que 
guían sus acciones y decisiones, así como la educación de sus hijos.  
Por lo expuesto hasta aquí, pareciera existir una afinidad electiva 
(Weber, 2007) entre los valores y prácticas promovidas por los pro-
yectos, y los repertorios culturales y morales en los que han sido so-
cializados los jóvenes. Así, la permanencia de los jóvenes en las or-
questas estaría dependiendo no solo del gusto por aquello que los pro-
gramas les ofrecen sino, fundamentalmente, de que ellos y sus fami-
lias compartan con la programática social ciertos rasgos culturales y 
morales que les permitan valorar y priorizar los espacios que ofrecen 
estos proyectos. Pues, si las familias no priorizaran la actividad de las 
orquestas, no podrían responder a las exigentes demandas que impli-
can los proyectos para ellas. Asimismo, si los niños y jóvenes que se 
inician en las orquestas no priorizan el esfuerzo, el sacrificio y el largo 
plazo, tampoco podrían permanecer en un proyecto que requiere estas 
competencias de manera permanente. En Argentina, por lo que se ha 
dicho, no es evidente que una familia en condiciones de vulnerabili-
dad social priorice una actividad de este tipo para sus hijos —la cual 
no es asociada a una «salida laboral»—.  
 Ahora bien, cuando esto ocurre, cuando se alinean algunos de los 
repertorios culturales y morales entre las familias, los jóvenes partici-
pantes y los proyectos, es posible que aparezcan resultados poco fre-
cuentes en barrios populares: jóvenes que se profesionalizan en la 
música académica, que eligen estudiar en la universidad o en escuelas 
terciarias,
21
 que adoptan la idea de vocación o carrera profesional co-
mo guía para pensar su futuro, que se sienten orgullosos de lo que han 
logrado, que confían en sus capacidades y creen que podrán trazar 
trayectorias de ascenso social, que se apasionan con la música acadé-
mica y sus instrumentos, que encuentran en las orquestas un espacio 
de socialización fundamental y distinto de los que se ofrecen en sus 
barrios, que disfrutan de tocar frente a distintos públicos, que se sien-
ten valorados (incluso por personas de otros sectores sociales que 
habitualmente los estigmatizan), que circulan y conocen distintas zo-
nas de una ciudad cosmopolita a la que la mayor parte de sus vecinos 
                                                     
21  En Argentina el porcentaje de jefes/as de hogar de barrios populares 
(urbanizaciones informales + urbanizaciones formales de nivel socioe-
conómico bajo) que terminan el secundario es del 22% (BDSA, 2011) y 
el porcentaje que ingresa a la universidad es ínfimo). 
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no accede,
22
 y que arman un proyecto biográfico muy diferente al que, 
según ellos, hubieran armado de no haber mediado estos proyectos.  
Ahora bien, ¿podemos avanzar algo más en la comprensión de los 
modos en que los proyectos orquestales son (o no) apropiados? 
 
d) Gestores, «destinatarios» y la contingencia de la implementación  
 
Hemos dicho unos párrafos atrás que toda política o intervención se 
imbrica durante su implementación con una serie de experiencias, 
trayectorias, saberes prácticos y esquemas de interpretación y signifi-
cación que traen consigo sus destinatarios. Y que dichas experiencias, 
saberes prácticos, etcétera. modulan de algún modo aquello que las 
intervenciones pueden generar entre sus participantes —y, como pare-
cieran sugerir los resultados de esta investigación—, filtran fundamen-
talmente las posibilidades de permanecer y ser parte de ellas. Asimis-
mo, en el caso de los proyectos analizados, se observa que estos van 
—de manera progresiva y dependiendo de cada joven— operando 
sobre dichos esquemas interpretativos, saberes prácticos, etcétera; 
logrando en algunos casos reformular algunas de sus aristas. Así, las 
apropiaciones que de la propuesta orquestal realizan los participantes 
dependen en gran medida de sus trayectorias biográficas y repertorios 
culturales previos pero también, a partir de su involucramiento con la 
orquesta, hay posibilidades de que reconstruyan, modifiquen o refuer-
cen parte de dichos repertorios.  
En este artículo he reconstruido algunos procesos en donde las or-
questas parecieran tener influencia: desde el gusto por la música acadé-
mica y la intensidad emotiva que para muchos jóvenes implica pararse 
frente a un auditorio y tocar, hasta los caminos laborales que han inicia-
do los profesionalizados, pasando por la idea que manifiestan muchos 
acerca de la música como actividad que los acompañará si no el resto, 
gran parte de sus vidas. Asimismo, la gran mayoría en ambas orquestas 
atribuye a su participación en las mismas una apertura de horizontes 
(acercamiento a nuevos espacios y a formas de pensar y hacer diferentes 
a las que imperan en sus ámbitos cotidianos de socialización) y, en el 
caso de la Orquesta B, también asocian a la actividad la idea de voca-
ción o de carrera laboral, aunque no necesariamente en la música. 
                                                     
22  En Buenos Aires las personas que viven en villas o barrios periféricos no 
suelen salir de ellos en sus circulaciones cotidianas —muchos incluso lle-
gan a conocer el centro de la ciudad cuando son jóvenes o adultos—. 
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No obstante —a diferencia de la mayoría de los estudios releva-
dos sobre orquestas juveniles— los resultados de esta investigación 
sugieren una cierta ingenuidad respecto de la posibilidad de pensar 
que todo niño/a, adolescente o joven puede acercarse y permanecer en 
proyectos de estas características —en particular de sectores popula-
res, donde la organización hogareña raras veces puede convivir con las 
demandas y exigencias que hemos visto requieren estos proyectos—. 
Por lo expuesto hasta aquí, y retomando lo dicho en apartados an-
teriores, es posible afirmar que las orquestas no logran lo que logran 
por los métodos que quienes las llevan adelante creen aplicar sino por 
la existencia de una afinidad electiva que provoca una retroalimenta-
ción entre los valores y prácticas promovidas por los proyectos y los 
criterios de orientación moral en los que han sido socializados los 
jóvenes que se acercan y permanecen en ellos. Cuando esto ocurre, es 
posible que los proyectos se imbriquen en alguna medida en la recon-
figuración de formas de percibir y pensar el mundo de quienes partici-
pan en ellos. Puesto de modo más específico: en aquellos casos en los 
cuales los jóvenes y sus familias (o al menos algún miembro de ellas 
con influencia en el joven participante) compartan con los que ofrecen 
los programas ciertas maneras de hacer, de pensarse y de pensar a los 
demás —fundamentalmente criterios de orientación moral— existirán 
posibilidades de reforzar estas afinidades iniciales a través de una 
intervención del tipo de las aquí analizadas. 
Ahora bien, a pesar de este argumento inicial que de algún modo 
homogeneizaría lo posible, hemos visto que existen diferencias signi-
ficativas entre lo que ha ocurrido en cada uno de los proyectos, así 
como situaciones diversas al interior de cada proyecto. Por lo tanto, 
los procesos de recepción y apropiación de estas intervenciones se 
demuestran heterogéneos.  
No obstante, no cualquier joven puede apropiarse de la actividad 
orquestal de cualquier manera. Por ejemplo, aquellos que han decidido 
profesionalizarse en la música están solo en la Orquesta B, y los «pio-
neros» en pensarlo fueron jóvenes en cuyos hogares había algún 
miembro que o bien leía, o bien veía cine, o bien escuchaba música, o 
bien tenía alguna profesión vinculada al conocimiento (docentes), o 
jóvenes que estimulados por algún conocido se acercaban al mundo de 
las letras y/o las imágenes. Luego los niños/as y jóvenes que vinieron 
detrás se encontraron con pares interesados en la música académica y 
en sus posibilidades de profesionalización, y ello ya implicaba un 
estímulo para pensarse a si mismos en caminos similares. 
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La reconstrucción empírica derivada de la investigación realizada 
me permite afirmar que las posibles modificaciones en cuestiones iden-
titarias, de la subjetividad o en los proyectos biográficos de los jóvenes 
participantes de las orquestas son el resultado específico de interseccio-
nes también específicas entre i) los mandatos de una política o interven-
ción artístico-cultural (en este caso lo que ofrece cada proyecto), ii) lo 
particular que aportan quienes la llevan adelante (docentes y otros ges-
tores), iii) la contingencia del encuentro entre gestores y participantes, 
en un tiempo y un barrio determinados; y iv) las trayectorias biográficas 
y repertorios culturales que ponen en juego los beneficiarios. Estas di-
mensiones no son estáticas sino procesos dinámicos que a la vez se 
influencian mutuamente, y que ocurren en el marco de procesos estruc-
turales también cambiantes que van configurando, entre otras cosas, los 
modos de pensar la acción cultural y la política social en nuestro país y 
en diversas latitudes del mundo occidental. 
 
3. INCLUSIÓN VERSUS DOMINACIÓN:  
RESABIOS DE UNA DISCUSIÓN DESVENCIJADA 
 
Al comienzo de este artículo me posicioné a distancia de las interpre-
taciones que celebran o critican las intervenciones culturales con «fi-
nes sociales» fundamentalmente porque, en contraste con lo que se ha 
intentado realizar aquí, las mismas implican generalizaciones deriva-
das de razonamientos deductivos que no contemplan la heterogenei-
dad de posiciones y situaciones sociales desde las que es posible apre-
hender una práctica como la orquestal en sectores populares. Estas 
interpretaciones tampoco le dan el lugar que merece a las tensiones de 
diversa índole que aparecen durante los procesos de implementación 
de este tipo de proyectos —de los cuales tampoco hemos podido dar 
cuenta aquí más que indiciariamente—. 
Quisiera introducir algunos comentarios adicionales. En primer 
lugar, recalcar —aunque entiendo se desprende de los resultados pre-
sentados— que el enfoque aquí propuesto no desconoce que las artes 
son prácticas sociales situadas, atravesadas por relaciones de poder, y 
está lejos de otorgar a la música sinfónica un estatus superior al de 
otros géneros o prácticas musicales. Tampoco desconoce que la músi-
ca académica y la práctica orquestal forman parte del repertorio de 
bienes culturales legítimos y que su extensión a sectores de la pobla-
ción habitualmente alejados de ellos conlleva una serie ineludible de 
preguntas sobre por qué lo que se democratiza son este tipo de prácti-
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cas y no otras, por qué se asume que la música culta es moralmente 
superior a otros géneros o estilos musicales, por qué se resuelve de 
manera unilateral qué práctica artística se va a ofrecer a poblaciones 
que podrían participar en esta decisión, y si todas estas cuestiones no 
implican que las orquestas juveniles forman parte de los modos de 
dominación de los sectores subalternos. 
Concuerdo con las posiciones críticas en que, por todas estas ra-
zones, no podemos sobreestimar la potencialidad transformadora de 
las artes. Ahora bien, interrogándonos en sentido opuesto, ¿es posible 
afirmar que el hecho de apropiarse de parte del repertorio legítimo de 
bienes culturales implica un acto de subordinación? Las referencias de 
los jóvenes al disfrute y al placer de tocar un instrumento y hacer 
música en conjunto ¿pueden solo ser interpretadas en términos de 
hegemonía cultural? Si, como hace años nos alertara Michel de Certe-
au (1996:XLI) los usuarios no están «condenados a la pasividad y a la 
disciplina» sino que tienen sus propios esquemas de acción aún cuan-
do están en condición y posición dominada, si como afirma Alabarces 
(2008), las culturas populares nos hablan hoy más de negociaciones e 
intercambios que de resistencias puras; si los procesos de mundializa-
ción y transnacionalización generan que la correspondencia entre clase 
social y bienes culturales no resulte transparente sino que primen las 
trasposiciones, los flujos transversales, las apropiaciones y reapropia-
ciones entre la alta cultura y las culturas populares aún en el marco de 
relaciones de hegemonía/subalternidad (Alabarces, 2011); si los con-
sumos, posesiones y prácticas de la cultura popular son siempre ambi-
valentes y contradictorios (Grignon y Passeron, 1991); y si el princi-
pio de escisión gramsciano implica más una «posición diferencial de 
los subalternos que les permite pensarse, aún en las situaciones de 
hegemonía más impenetrables, como distantes y diferentes de las cla-
ses dominantes» (Alabarces, 2008:25) —cuestión que el estudio reali-
zado ha evidenciado en diversas oportunidades—. Entonces ¿resulta 
fructífero el par dominación/resistencia para interpretar programas y 
proyectos como los aquí analizados? 
El planteo de George Yúdice (2002) sobre la cultura como recur-
so para mejorar cuestiones sociales y económicas también va en esta 
línea. El hecho de que la cultura sea utilizada para alcanzar fines im-
plica una nueva episteme, de características posmodernas, que favore-
ce la performatividad —entendida como la competencia de muchos y 
diferentes principios de inclusión y exclusión, y no de leyes funda-
mentales—. Así, las sociedades y las personas son campos de fuerza 
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donde prima la multiplicidad —aunque dentro de contornos sociales 
definidos— y, por lo tanto, existen distintas recepciones del trabajo 
cultural que están condicionadas por las expectativas que tienen las 
personas o grupos, que a su vez responden a distintos entramados o 
campos de fuerzas performativos. No obstante estas multiplicidades, 
vale la pena retomar el concepto de circularidad de Mijail Bajtín 
(1987) para alertar sobre la existencia de posiciones disimétricas entre 
culturas letradas y culturas o sectores populares. Si bien existe un 
movimiento de intercambio y circularidad entre lo popular y lo letra-
do, ese intercambio no se realiza en términos de igualdad. 
Lo particular de los proyectos de «democratización del arte»
23
 es 
que combinan dos grupos de discusiones sobre el poder: aquellas deri-
vadas del componente cultural (es decir, por qué son determinadas 
prácticas las que se extienden a determinadas poblaciones), y aquellas 
derivadas del componente social, las cuales involucran tanto cuestio-
nes político-filosóficas (qué tipo de sociedad se busca, cuáles son las 
mejores maneras de llegar a ella, quiénes son los encargados de pensar 
estas maneras, etcétera) como ético-morales (la dignidad de las perso-
nas bajo asistencia, las relaciones entre grupos sociales divergentes y 
con acumulaciones desiguales de capitales, etcétera). 
El hecho de afirmar que existe una distancia crítica por parte de 
los jóvenes y sus familias no implica ignorar las condiciones estructu-
rales que rodean y limitan las decisiones y agencia de los participantes 
—de hecho los límites que presentan los programas analizados en 
términos de permanencia de niños/as y jóvenes de sectores populares 
marginalizados— ha sido parte central del argumento de este trabajo. 
La implicancia de los resultados presentados aquí es que las constric-
ciones existen pero no siempre tienen el sentido y la dirección que los 
analistas solemos imaginar a priori. Asimismo, no es sencillo recono-
cer en ellos «lo dominante, lo asociado y lo subordinado» (Williams, 
2000:178). 
 
                                                     
23  La democratización cultural es uno de los paradigmas políticos de la 
acción cultural en América latina según García Canclini. El mismo 
«concibe la política cultural como un programa de distribución y popu-
larización... de las formas de la alta cultura» (García Canclini, 1987:46) 
basado en la hipótesis de que una mejor difusión de las mismas impli-
cará una disminución de las desigualdades en el acceso a los bienes 
simbólicos. 
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Una mirada atenta a los procesos complejos que se evidencian en 
este tipo de proyectos no puede más que desestimar la celebración 
integradora y la crítica centrada en la dominación del pueblo en tanto 
posiciones vetustas. Y apelar a una mirada que se centre las ambiva-
lencias, tensiones y ambigüedades que tienen lugar en estas interven-
ciones, las cuales involucran a cada paso cuestiones de legitimidad, 
poder y dignidad que los participantes y sus familias casi nunca están 
dispuestos a negociar.  
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